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In der Praxis werden die Grenzen dieser stilistischen Utopie allzu rasch deutlich. Formal ist ein 
ständiges Schwanken zwischen Nummernbildung und Durchkomposition erkennbar. Sowohl Partitur-
bild als auch Höreindruck stimmen mit dem beabsichtigten leichten Charakter der Musik selten 
überein. Der virtuose Umgang mit einem großen Orchesterapparat steht der heiter-unbeschwerten 
Atmosphäre entgegen. 
In einem Brief an Hofmannsthal glaubte Strauss - fast zwanzig Jahre früher - an seine Bestimmung 
als „Offenbach des 20.Jahrhunderts" 7, an sein großes Talent zur Operette. Sein künstlerischer Weg 
war immer wieder von dieser Auffassung geprägt. Mit der Komposition der Schweigsamen Frau kam 
er dieser Utopie einer operettenhaften Oper wohl am nächsten. Die Bindung an die Spätromantik war 
letztlich doch zu stark: Die Schweigsame Frau ist „nur" eine komische Oper geworden. 
Jürgen Schläder 
Zur typologischen Bestimmung der deutschen Spieloper. 
Überlegungen zu einer Gattungstypologie der Oper 
Zusammenfassung 
Im Rahmen neuerer gattungstheoretischer Forschung in Nachbardisziplinen wird der Versuch 
unternommen, den Typus der Spieloper zu beschreiben, sowohl was die dramaturgische Anlage mit 
Figurenkonstellation, Funktion der Konfigurationen und des Dialogs, als auch was die dem 
dramaturgischen Konzept adäquaten kompositorischen Mittel und die Zuordnung der handelnden 
Figuren zu Rollenfächern angeht. Als instruktives, historisch faßbares Beispiel für die typologische 
Beschreibung dient in erster Linie Lortzings Oper Der Wildschütz. 
Darüber hinaus wird der Typus Spieloper mit ähnlichen oder scheinbar gleichen Operntypen und 
ihren wichtigsten Differenzqualitäten verglichen: mit dem Singspiel, der Opera buffa und der Wiener 
Operette einerseits und der Opera comique und der frühen deutschen Romantischen Oper 
andererseits. Dieser Vergleich schließt Überlegungen zu einer Gattungstypologie der Oper ein, mit 
deren Hilfe man die Beschreibung von Gestaltungskonzepten musikdramatischer Werke aus ihren 
historischen Bindungen löst, um sie für geschichtliche Erörterungen über das stilistische Detail und 
seine Funktion im Werkgefüge nutzbar zu machen. 
Sigrid Wiesmann 
Die Auflösung des internationalen Systems italienischer Hofopern 
im 19. Jahrhundert 
Die Musikwissenschaft zeigt, wie andere historische Disziplinen, eine auffällige Vorliebe für die 
Anfänge von Entwicklungen: für die Vorgeschichte, die Entstehungsgründe und die konstitutiven 
Phasen von musikalischen Gattungen, Formen und Institutionen. Geringes Interesse finden dagegen 
die Wege, auf denen etwas an ein Ende gekommen ist: die Zusammenbrüche, das Abbröckeln oder 
die Auflösungsphasen geschichtlicher Phänomene. Mit der Frage, wie lange das italienische Madrigal, 
die Generalbaßpraxis oder die Stadtpfeifereien existierten, kann man selbst erfahrene Musikhistoriker 
in Verlegenheit bringen. 
In einer Zeit aber, in der allenthalben, und am Ende sogar in der Musikhistorie, von Struktur-
geschichte und Rezeptionsgeschichte die Rede ist, läßt sich die Gewohnheit, sich einseitig für das, was 




beginnt, aber nicht für das, was zu Ende geht und abstirbt, zu interessieren, schwerlich aufrechterhal-
ten. Denn zur Struktur einer Musikkultur und zu dem, was die Rezeption von Musik bestimmt, gehört 
zweüellos neben den Innovationen auch das, was noch oder gerade noch besteht; und für das 
Bewußtsein der Zeitgenossen ist es oft genug zentral, während die Phänomene, aus -denen der spätere 
Historiker die „eigentliche" Musikgeschichte einer Epoche rekonstruiert, damals am Rande zu liegen 
schienen. Das besagt nicht, daß neben der „Innovationsgeschichte", an die wir gewöhnt sind, eine 
„Verfallsgeschichte" als neuer Typus von Historiographie postuliert werden soll; aber daß neben den 
„Geburten" auch die „Todesfälle" das Interesse des Musikhistorikers verdienen, sollte allmählich zu 
einer Selbstverständlichkeit werden, die es - trotz vielen Redens über Struktur- und Rezeptions-
geschichte - immer noch keineswegs ist. 
Es dürfte demnach nicht überflüssig sein, das Ende eines musikalisch-kulturellen Systems: des 
Systems italienischer Hofopern im 19. Jahrhundert, mit einigen groben Strichen zu skizzieren, um auf 
ein Forschungsproblem aufmerksam zu machen, das noch weitgehend ungelöst ist. 
Daß im 19. Jahrhundert ein internationales System italienischer Hofopern, das sich über ganz 
Europa erstreckte, immer noch existierte, obwohl es nicht mehr so dominierte wie im 18. Jahrhundert, 
ist eine Tatsache, die aus der Musikgeschichtsschreibung weitgehend verdrängt wurde oder nur in 
verzerrter Gestalt und am Rande erwähnt worden ist. Und es fällt nicht schwer, die Gründe der 
historiographischen Ungerechtigkeit, einer wahrscheinlich unbewußten Ungerechtigkeit, zu entdek-
ken. Die Musikgeschichtsschreibung ist, nach universalgeschichtlichen Anfängen im 18. Jahrhundert, 
im 19. Jahrhundert als eine bürgerliche, nationale und liberale Disziplin entstanden, und so ist es nicht 
erstaunlich, daß ein Operntypus, der in striktem Gegensatz dazu höfisch, international und 
konservativ war, auf wenig Sympathie stieß. Daß Morlacchi in Dresden und Spontini in Berlin 
hervorragende Organisatoren waren, deren Leistungen für die Orchesterkultur, die Heranbildung von 
Sängern und die soziale Förderung der Musiker sogar den Dank fremdenfeindlicher Patrioten 
verdient hätten, wurde aus der Erinnerung verdrängt, und beide Hofkapellmeister fungieren in der 
deutschen Operngeschichte als intrigante Gegenspieler Carl Maria von Webers, als Exponenten des 
vergeblichen Versuchs, den Triumph der Nationaloper aufzuhalten. 
Die Art, in der das System italienischer Hofopern im 19. Jahrhundert allmählich zerfiel, ist für eine 
vorurteilslose Geschichtsschreibung gerade darum ein aufschlußreicher Gegenstand, weil die Verfalls-
oder Auflösungsgeschichte überaus charakteristisch für ein Zeitalter ist, das politisch wie kulturell in 
nahezu gleichem Maße bürgerlich und monarchisch geprägt war. Sucht man, um den Gesamtverlauf 
überblickbar zu machen, nach einer zusammenfassenden, natürlich arg vergröbernden Formel, so 
kann man sagen, daß im späten 18. Jahrhundert neben der italienischen Hofoper eine Nationaloper 
existierte, die im Bereich der Interpretation - trotz einiger herausragender Kompositionen - im Ernst 
nicht konkurrenzfähig war : weder in Deutschland oder Österreich noch in England oder Rußland. 
Das frühe 19. Jahrhundert ist dann durch eine manchmal friedliche, manchmal feindselige Koexistenz 
der Operntypen gekennzeichnet, wobei die Nationaloper allmählich ästhetische Ranggleichheit 
erreichte (wenn auch einer bürgerlich gesonnenen Publizistik, die parteiisch war, nicht immer zu 
trauen ist). Und im späteren 19. Jahrhundert setzte sich schließlich, nach Aufhebung des sowohl 
ästhetisch wie sozial motivierten Gegensatzes zwischen Hof- und Nationaloper, allmählich die bis zur 
Gegenwart dominierende Institution mit international gemischtem Repertoire durch. 
Daß die Entwicklung, obwohl die Grundtendenz feststand, in den einzelnen Opernzentren Europas 
verschieden und mit beträchtlichen chronologischen Differenzen verlief, ist angesichts der Vielzahl 
von Umständen, von denen eine Opernkultur abhängt, nahezu selbstverständlich. In Stuttgart endete 
die eigentliche italienische Hofoper bereits 1796 mit der Verpachtung des Hauses wegen der 
finanziellen Notlage nach dem Tode Carl Eugens. In Berlin war es der Einmarsch der Franzosen 1806, 
der eine Zäsur setzte ; und als man 1807, im Zeichen der „Revolution von oben", die man Stein-
Hardenbergsche Reform nennt, das Theater wiedereröffnete, wurden Hofoper und Nationaltheater, 
statt getrennte Institutionen zu bleiben, mit einem gemeinsamen Ensemble bestritten. (Der Gegensatz 
der Operntypen wurde, wie die Auseinandersetzungen der 1820er Jahre zeigen, zur theaterinternen 
Querele.) In München wurde die italienische Oper, nachdem sie 1816-1825 noch einmal durch das 
Engagement einer italienischen Gesellschaft, der Truppe Antonio Cetras, belebt worden war, 1825 
durch Ludwig 1. aufgelöst. In Dresden verzichtete man 1832 auf ein gesondertes „italienisches 
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Departement" der Oper. In St. Petersburg gab es, nachdem zu Anfang des Jahrhunderts unter 
Boieldieu als Kapellmeister die französische Oper dominiert hatte, 1829-1831 noch einmal ein 
ständiges italienisches Ensemble. In den 1840er Jahren aber war Rußland dann nur noch ein 
lukratives Ziel für reisende Stars, für Rubini ebenso wie für Pauline Viardot-Garcia. In Madrid 
existierten seit 1821 zwei Operntheater, ein italienisches und ein spanisches, nebeneinander. Ab 1850 
aber ging man im neu erbauten Teatro Real zum Einheitsensemble mit international gemischtem 
Repertoire über. In Wien wurde die italienische Hofoper ein Opfer der Revolution von 1848/49. Am 
längsten überdauerte sie, sei es aus eingewurzeltem Konservativismus oder wegen eines fühlbaren 
Mangels an einheimischen Werken von vergleichbarem Rang, in London: als King's Theatre oder, 
unter Queen Victoria, als Her Majesty's Theatre. Nicht einmal der Theaterbrand von 1867 vermochte 
der von der Aristokratie getragenen Institution ein Ende zu setzen; das Theater wurde 1877 neu 
erbaut, 1891 dann allerdings abgerissen: Am Jahrhundertende war sogar in England das aus dem 
18. Jahrhundert stammende internationale System italienischer Hofopern zusammengebrochen. 
Die Gründe des Zerfalls, der sich immerhin über ein ganzes Jahrhundert erstreckte - ein 
Jahrhundert, in dem sich, wie gesagt, Bürgertum und Monarchie die Waage hielten -, lassen sich, 
zumindest stichwortartig, im Wesentlichen in vier Punkten zusammenfassen. 
Wesentlich war erstens, daß die Nationaloper, statt bloßes Singspiel, also ein niederes Genre, zu 
bleiben, sich als „große Oper" etablierte, wenn auch unter Mühen, wie sie etwa bei Weber von der 
Relation zwischen dem Freischütz und Euryanthe ablesbar sind. Nur als „große Oper" war sie, 
kompositorisch wie interpretatorisch, eine ernsthafte Konkurrenz der italienischen Oper. 
Zweitens tendierten die Höfe, trotz Heiliger Allianz und strenger Zensur, in der Epoche der 
monarchisch-bürgerlichen Balance im Grunde zum gemischten statt zum esoterisch italienischen 
Repertoire, also zum ästhetisch-sozialen Kompromiß statt zur Exklusivität. Und man kann in der 
Hofoper mit gemischtem Repertoire - mit dem Adel in den Logen sowie dem Bürgertum im Parkett-
gewissermaßen den musikalischen Ausdruck des Prinzips der konstitutionellen Monarchie sehen. 
Drittens entsprach der gemischte Spielplan einer - in Frankreich längst vorbereiteten - sich 
allmählich in der ersten Jahrhunderthälfte durchsetzenden Tendenz zum festen, aus klassischen 
Werken sämtlicher Opernnationen zusammengesetzten Repertoire. Die Ideengeschichte, die Auswir-
kung der Kategorie des „Klassischen", traf also mit der nationalen Tendenz einerseits und dem 
politischen Zwang zum sozialen Kompromiß andererseits im Sinne wechselseitiger Verstärkung der 
Teilmomente zusammen. 
Viertens war die italienische Oper in ihrem Ursprungsland, aus dem die musikalisch-dramatische 
Substanz des internationalen Systems kommen mußte, im Zeitalter des Risorgimento, als sie 
gewissermaßen zur Volksoper wurde, immer weniger geeignet, als Hofoper im engeren Sinne, als 
repräsentativer Ausdruck einer Exklusivität zu fungieren, die zwar den „dritten Stand" als Publikum 
zuläßt, aber nicht als „Geschmacksträgerschicht" akzeptiert. Mit Werken wie Ernani, Luisa Mille, 
oder La Traviata war eine Hofoper, die den Namen verdiente, schlechterdings nicht mehr zu 
bestreiten. Der Titel blieb einstweilen bestehen, aber er reichte nicht einmal mehr aus, die 
Uraufführung eines so anrüchigen Werkes wie Salome an der Dresdener Hofoper unmöglich zu 
machen. 
Michael Zimmermann 
,, ... laissons a l'ltalie 
De tous ces faux brillans l'eclatante folie." 
Rameau und die „närrische" Musik Italiens 
„Wäre ich 30 Jahre jünger", soll, Gretry zufolge, Rameau einmal dem Abbe Arnaud gestanden 
haben, ,,so ginge ich nach Italien, und Pergolesi wäre mein Vorbild. Doch wenn man °die 60 
überschritten hat, soll man bleiben, wie man ist." Hielt Rameau es heimlich mit den Italienern? ,,Wer 
weiß", schrieb d'Alembert, ,,ob La Serva padrona so sehr gefallen hätte, wenn nicht Platee uns an 
diese Art Musik gewöhnt hätte." Und 1752, drei Monate nach der Ankunft der buffoni, schrieb der 
